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写真におけるメディアの変容
橋本 英治
写真の二つの側面
印刷媒体としての写真の意味
写真技術のメディアへの自意識
暫定的な結論として
写真 は一般に対象物 を正確に記録する媒体 として理解されている。それ は機
械的に(オ ー トマティックに)な されるものであ り,その所作 をとりお こなう
作者の介入の度合が,例 えば絵画などの類似物を作成する行為に比べてかなり
少ないことか らも説明されている。そこか ら,写真の類似像 としてのあり方が
絵画を中心とした脈絡の中で芸術か否かという問題 を派生させる。
ここでは,現実に150年の間存在 し続 け現在 も今 ここにある写真が,そ の歴
史の中で どの様に変化 して きたかを考えてみたい。150年前の写真と現在の写
真は同じ受取方はされないだろうし,その技術的側面も大 きく変化 してい る。
おそらくその変化 は単純 なものではな く絡み合った複合的なものであろう。
我々はその中で特に写真のメディアとしてのあり方を中心に考えてみたい。な
ぜなら,写真ほど,個人のプライベー トな世界か ら全世界的な社会的規模にま
で広がったものはな く,現代のメディアの中心的なあ り方 として見 ることが適
当であるように思われるか らである。 まずはその糸口を写真のメカニズムか ら
考えていきたい。
写 真の二 つ の側 面
写真には大きく分けると二つの特徴がある。一つはカメラ ・オブスキュラに
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起源を発する遠近法,あ るいは幾何学的システムである。このことについては
数々の研究がなされている。写真 と絵画の関係 も多 くはこの視点から論 じられ
ることが多い。そしてそれは対象 との類似性の問題 を常にはらんでいる。一方
では生理学的な目の構造 との類似がその根拠 として主張される。逆 に,他方で
は,そ うした ものに依拠しないルネサンスが生み出した遠近法 という知の文化
的制度だともいわれる。いずれにしろ,これがルネサンスの絵画 と写真 との関
係を取 り持っ絆 となる。
もう一つの問題 として像の定着 という点が考 えられる。 これは光線による物
質の変化 という化学 のあり方である。先に述べた遠近法がその明確 な幾何学的
思考を土台 として成立しているのとは逆に,定 着には魔術的練金術的いかがわ
しさがつきまとう。 カメラ ・オブスキュラとしてではな く,まさに,写真 とし
て成立したのはこの化学的発見が大きなウェイ トを占めている。今日で も現像
のメカニズムは完全 に解 きあかされておらず,各 企業独 自の秘伝が脈脈 と生き
ずいている感 じすらする。 くしくもダゲレオタイプの写真の考案者 とされるマ
ンデー ・ダゲールはその協力者であるニセフォール ・ニエプス との駆引きの末,
その化学的プロセスの権利を手にいれた。それは秘伝であ り,彼はダゲレオタ
イプの写真のノウハウをなかなか公のものとはしなかった。 それは短い間であ
るが秘密 とされた。
こうした写真成立のための化学反応の関与が,今 日ほとんど常識化 されてい
る写真の特性すらかつてはそうでなかったことを示 している。例えば瞬間のう
ちに世界を切 り取るという写真の最 も重要な性質すら,像 を銀板に定着させる
ために数十分か ら数時間の間を必要 としていた。写真がその誕生で困難 と直面
したのはレンズに代表 される幾何学的なシステムであるより,化学 とい う側面
の方がはるかに大 きい。
すると,こ こで写真 に端を発する複製について二つに分類することができる。
遠近法を基本原理 とした対象 との類似 による複製 と光の強度によって引 き起 こ
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される化学変化のそれである。前者 は光景の複製であり,後者は光による存在
の複製 といってもよいだろう。 これはオ リジナルとは何かの議論にも発展する
問題 をふ くんでいる。光景 の複製 はカメラと対象物 との間 に何等かのコー ド
(遠近法)を 設定するという問題であり,存在の複製は写真自身がその対象か
らいかなる光の変化を被 るかという問題である。前者は複製 というよりもコー
ド化 による類似像 としてのイメージの確立に近いものといえる。 この点からル
ネッサンスに端を発する遠近法の絵画 もカメラの像を結ぶ機構 も基本的には同
じものであり,写真がなんらかの意味で芸術 として論 じられるとき問題 になっ
て くる点,例 えば構図(フ レーミング)な どはここに属することになる。さら
に拡大 して考 えるなら,カ メラの前の対象物をどの様 に撮影するか という写真
家の態度 はすべて これにあたるだろう。
しかし,こ こでは後者,光 の存在の複製の場合に注目したい。化学が引 き起
こす光による存在の複製 は写真 というものが どの様な対象 との結び付 き(コー
ド)に も無頓着に自らの立脚する制度(光 が当たれば感光する)に よって自立
的に作動するということである。しかも,光 の化学変化は分子レベルでの神秘
的な現象であり,サイエ ンスの用語では確率論的な電子の振舞いによってなさ
れているものである。写真の化学的変化は対象からの反射光である場合 もあ り,
ネガを通した引伸 し機の電球の光である場合 もあ り,X線 である場合 もある。
化学変化はその光の源が何であるかに頓着 しない。ただ光線が膜面に当たった
という実在を示す。それゆえ,化学反応がもたらす陰影 は,我々の対象に対す
る見え方 と同じものである保証は何 もない。化学 という問題故に,紫外線,赤
外線の画像 は完全に視覚的反応を越 えている。写真成立初期カロタイプの陰画
は我々の見 えるイメージとは逆に白黒反転 したネガとなってしまった。写真が
高々 と歌いあげるリア リティは少な くともネガの段階での像にはあ りえない。
それは奇妙 な見慣れない像である。ネガ としてのイメージは我々の世界像 とは
かけ離れた ものである。さらに白黒の像自身が決 して我々の知覚と同一のもの
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ではない。我々 は白黒の画像を日常の視覚のなかで見いだす ことは殆 どない。
世界 はなんらかの色を持っていると経験上思っている。 もともとカメラの起源
と言われるカメラ ・オブスキュラはカラーでその像を示 していたはずである。
それゆえ,写 真の リアリティが主張されながら,同時にカラーに関してその開
発が求められたことになる。結局,化 学変化それ自体は対象 とのアナロジック
な関係の埒外にあることをここで強調 しておかなければならない。それにもか
かわらず写真の誕生か らリアリティが主張 されたのは,対象に似ているという
類似性(ア ナロジー)の 問題 とともに,化学が引き起 こした得体の知れない存
在証明のためで はないのだろうか。
多 くの場合写真家は対象を選択 し,構 図を決定し,あ る瞬間をね らう。それ
が写真家による写真の独自性を主張する。 しかし,同時に,作者 による,あ る
いはその作者が認めた限 りでのプリン トしかオ リジナルな作品として成立 しな
いこともある。焼 き付けという一見機械的な行為は,し かし,作家が化学 に関
与する得体の知れない独特な魔術的仕組みを通して示される。仮 にそのプリン
トが別の者 によって焼 き増 しされたとき,その魔術性 は消えてしまう。化学の
介在 しないプ リント方式を想定すると,焼 き付けに独自の意味 を見いだすこと
はもはやできないだろう。ベ ンヤ ミンは対象の持つアウラについて述べたが,
もう一方で,そ れは化学変化を取 り扱う作家の魔術的な力に依存するのではな
かろうか(1)。
一般に写真が複製芸術 として成立 したのはダゲレオタイプの写真か らカロタ
イプの写真への変化,つ まり写真のネガの存在によるということが語 られる。
ダゲレオタイプが持つ一枚 きりの銀版写真 とネガによる複製可能,量 産可能な
写真 との間に設定 されるオリジナルとコピーの問題である。ネガの紙焼 きによ
る無数の複製が可能になったことを契機に写真がマス ・メディア として成立 し
える分岐点になった という言説である。 しかし先に述べた化学変化が提示する
問題を考 え合わせると微妙なつれが出てくる。
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作家が化学 という隠喩の中に取 り込まれて,プ リン トがオ リジナルとして存
在 しえるとするなら,た とえカロタイプによるネガが存在 しえても複製の問題
は出現 してこない。 どれほどネガか らの複製がなされたとして も,作者な り,
その代理者が焼いた という手づ くりの関係は依然 として存在 し,作家による芸
術作品の一回性のアウラも輝 き続けるのではないか②。むしろ,写真が複製 と
理解 されだ したのは,あ るいは,それ以上に複製であることすら意識されな く
なったのは,写真が印刷媒体 として,化 学の脈絡から切 り離されたときではな
かろうか。化学 という隠喩に裏焼 きされた作家,そ して,そ のアウラが消滅 し
たときである。ベ ンヤ ミンがいったメカニカルな複製 とはこの点 として解釈 し
なおせないだろうか。彼 は写真入 り新聞によって写真に変容が生じたことを,
アッジェの写真からの展開で述べている(3>。我々はア ッジェの写真について注
目するのではなく,写真入 り新聞に代表される印刷媒体 としての点,そ れが複
製 というメディアの介在する分岐点であることを重視 したい。
印刷 媒体 と しての 写真 の 意味
実際問題 として印刷媒体 として写真が印刷に組み込まれることが可能 となっ
た理由に網点による印刷技術の開発がある。写真が持っていた化学的な魔術的
な処理を,網 を掛けることによって ドットという明確 な単位に還元 してしまう
システム。単純に大量複製が可能であることが重要なのではない。あ くまで も,
あらゆるものが点 という要素に分解可能であるという思考である。そうしたシ
ステムと同調するのが,印 刷物の大量消費 とそれを支える無名の大衆,し か も
個人個人が独立した単位である大衆の存在でもあろう。
か くして写真は化学 としての写真 と印刷媒体 としての写真の二つに分かれる
ことになる。しかし,我 々の見る写真のほとんどは,雑 誌なり書籍なりの印刷
でありオリジナルプリントであることはほとんどない。事実上印刷媒体 として
の写真以外 に写真を見 ることは不可能なのではなか ろうか。さらに,一 見オ リ
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ジナル プ リン トであ るような アマ チュアのスナ ップ写真 に も殆 ど印刷媒体 とみ
な して いい ような原理 が働 い ている。 この こ とについて は後で触れ たい。
それ に して も,印 刷媒体 としての写真 を成立 させた網点か ら端 を発 す るメカ
ニカル な大量 生産 はただ写真が印刷 され るこ とに よっての み成立可能 だ ったの
か。写真映像 の印刷物 はそれが どの様 な もので あれ,必 ず言葉が そ こに併 記 さ
れてい る。文 字 だけの印刷物 は存在 す るが,写 真 だ けの印刷物 はかな りす くな
い。 ロラン ・バ ル トは 『写真 のメ ッセー ジ』で この写 真 につい て語 って いる。
そ こで 中心 にな るの は報 道写真で ある。バル トに よる と写真 は トリミングされ
キ ャプシ ョンが つけ られ,全 体 の中に組 み込 まれ て初 めて写真 の写真 た るべ き
位置 とそ の意 味 を獲 得 す る(4)。写真 は常 に文字 とペアで その姿 を現 す。 この こ
とが逆 に,写 真 それ 自身が独 自の意味,あ るい は存在 形態 をはた して持 ち得 る
のか とい う点 の強調 ともなって くる。 作家の 自己表現 を行 う写真 が,印 刷 媒体
として の自主性 を持 たな い写真 との対比 の中で明確化 され る。 しか し,写 真 が
大衆 の目に とまるの は印刷媒体 としての写真で しかあ りえなか った皮肉 な結 果
が,写 真家 の 自己主 張す ら印刷媒体 の中で なされ る事 実 を生 み出す。例 えば,
ライ フ とい うフォ ト・ジャー ナ リズム雑誌 によって。 そして,現 実 にそ こか ら
多数 の写真家 と称 す る人 々が排 出された。写真 自身 は自己主張 を写 真雑誌 とい
う印刷 メデ ィア を通 して続 けていなが ら,皮 肉に も写真家 は写真家 の独 自の帝
国 を作 り上 げ よ うとして いた。 ある主張 を持 った写真家 に よって撮 影 された写
真 はその写真 のみでメ ッセー ジをあ らゆる人々 に正 し く伝 えられ るはず だ とい
われ た。彼 らは言葉(キ ャプシ ョン)を 嫌 った。 そこで は言葉 による解説 は付
け足 し以外 の何物 で もな く,し いてい えば写真 の メッセージを よ りよ く伝 える
補助的 な もの とみな して いた。写真 自身で全 て を物語 らせ ると主張 され た。ス
トレー ト ・フォ トグ ラフィ とい う言葉 もある。彼 ら(例 えばエ ドワー ド ・ウエ
ス トンやポール ・ス トラン ド,古 くはフレデ リック ・エバ ンス)は 写真 の焼 き
付 け等で の トリ ミングな どの操作 を極端 に嫌 う(5)。それ はあたか も化学 に ま と
一20一
わ りつ くいかがわしさ,得体 の知れないアウラを消去することで逆説的に作家
としての純粋な自己を主張しようとしているふうにも感 じられる。彼らは化学
としての写真 と印刷媒体 としての狭間から,両者を同時 に否定することでその
独 自性を主張したのではなかろうか。
こうした議論 を引 き起 こす網点印刷 はハーフトーンを可能にする技術的な一
発見でしかないかも知れない。しか し,網点の成立を一つの契機 として出会 っ
た一見対立する写真 と文字の関係 を決 して見逃すわけにはいかないだろう。一
般 に,文字 と写真 は別の ものであるといわれる。文字はロゴス として理念的世
界,形 而上の表明であ り,写真の像は現実 と結び付いたイメージとして形而下
の表明 と考えることもで きる。ところが,網 点によって文字 と写真が同じ紙 の
上で同時に印刷することが可能になったことで,見 かけ上写真 も文字 も同じも
のとして紙面に現される様になった。文字 と写真が同レベルの光景 として認識
される可能性が生 まれた。ウィ リアム ・アイヴィンスは述べている。「印刷業
界で今 日の近代的な線画凸版や網凸版 のどれかで印刷 されるとなると,それら
の図版 もまるで一個の活字 と同じように組み込まれてしまう。」⑥
さらに文字 と写真の問題 は,写真が網点の技術の印刷へ と応用 される時期 と
ソシュールが言語学を構想する時期が同じである奇妙な一致を見ている。1800
年の後半 どちらも大衆をその射程にして見えない構造 を対象にしている。 しか
も,そ のソシュールの理論が遅 まきながら花開 くの は1960年代であり,写真
のポス ト・モダンの前兆が見 られることと同調していることは非常 に面白い。
ここでは,網 点によって暗示される,あ らゆるものを下位レベルの要素に芬
割すること,その考え方に注目している。要素に分解す ることで全体 としては
異なったものを同質のものと見なす ことができるということである。それは本
来一人一人異なっている人間 とい うものを大衆として見なおす ことによって,
そこで個人 を同質な要素 と見 なすマス ・メディアの世界観で もある。
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写 真芸術 の メデ ィァ への 自意 識
今 日,ポス ト・モダンといわれる中,写 真の自己主張の崩壊によって,写 真
の特性の変容 を読み取ることができる。あるいは,再発見 といって もいい。 そ
れが決 して美的であるというのではなく,また,芸 術作品 として重要であると
いう議論 をここで行 うのではない。なぜそうした主張が今 日的な話題 としてな
されているのか ということである。その原因を例えば作者の死 とか,オ リジナ
リティという幻想の崩壊 ということで結論づけることがなされている。 これを
網点に象徴され る写真の印刷媒体(メ ディア)と しての変容 という具体的事実
の認識,そ れを支える写真への思考形態の変化 としてあとづけたいのである。
そのためにも,メディアの代表である文字 と写真の百数十年前 に生 じたハー ド
(技術)の 出会いか ら,今 日見いだされつつあるソフ ト(思考)の 出会いを,
一つの例 として芸術 の世界を通 して ここで考えてみる必要がある。
芸術の世界で写真に注目した作家はかな り多い。例 えばマン ・レイ。 しか し,
彼 らは写真が生み出すプロセスに新たな発見 と驚 きを感 じ取 ったのであって,
写真の持つ言葉 との底流を問題 にしていない。あ くまでそれは視覚的な芸術作
品 として成立 している。 ところが1960年代コンセプチュアル ・アー トが出現
して くる。それは記号 としての写真 と文字 に裏打ちされた言葉の同質性 を見い
だした と言われる。コンセプチュアル ・アー トは写真 と言葉 との使用によって
それまでの芸術 のあ り方に変化を与 えたことは確かであろう(7)。その影響の大
きさは別 として,こ うした芸術の写真 と言葉の扱いは印刷媒体 としての写真 と
文字の出会いの自覚的なあ り方の様 に思える。あるいは写真 と言葉 を同様の記
号 として扱 う態度でもある。しかも,そ うした流れと構造主義,言 語学,記 号
学の発展が殆 ど歩調 を共 にしている。この流れからポスト・モダンの潮流が生
み出されたとするなら,そ こで写真が言葉 との関わ りの中で注 目されるのは当
然の ことであろう。では,写真が記号 として読み とられることが可能になった
のはなぜか。
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写真 の裾野 の広が りは印刷媒 体 としての写 真 と個人 で撮 影す るアマチ ュア写
真 的 な ものが 考 え られ る。 しか し,そ の普及 の仕 方 は写真 のプロセ スの一部
(化学 的側 面)を 意図 的に欠落 させ るもの として なされ た。基本 的 にアマ チュ
ア(と い うよ り,一 般大衆)は 紙焼 きを自分で は行 わな い。 それ はすべて ラボ
にまか せ る。写真がマ ス ・メデ ィアであ りなが ら,個 人 とい うプ ライベー トな
空間 に浸 透す るた めに は,化 学変化 とい う得体 の知 れな い もの を,単 に印刷媒
体 だけでな く個人 のレベル で もカ ッ トしなければな らなかったの は当然 でなか
ろ うか。写真 を写真 として存在 づ けてい る化学 的プ ロセ ス を隠蔽す る ことで写
真 は一 見対象 を正確 に写す映像 だ とい う結論 がなされ る。 それ をあえて操 作す
るの はプ ロで ある写真 家で あ る。我々 はカラー写 真 を焼 くプ ロセ スが どの様な
ものか よ く知 らない。 それ をどこの誰が紙焼 きして いるのか知 らない し,知 ろ
うとも思わ ない。確 か にパ ー ソナル で はあ るが,写 真 の処 理 のされ方 は,機 械
的に,無 関心 に現 像,焼 き付 けが行 われ る。一枚 の ネガ,一 枚 のプ リン トが持
つ意味 は,全 体 的 に見 る とそれが どの様 に撮 影 され た もので あるか,ど んな対
象か とい うこと以 上 に,写 真 は写真 であ る とい う一 つの記号 の単位 として理解
され るので はなか ろうか。 写 された内容 が問題 なので はな く,写 真 とい う形式
が重要 なので はな いか。
この ことに追い打 ち をか けたのが,ポ ラロイ ドの出現で あ ろう。ポ ラロイ ド
は1970年代 か ら普 及 した もので あ り,コ ンセプ チ ュアル ・アー トの 出現 と一
致 す る。 実際,ポ ラ ロイ ドSX70で 作 品 を残 した作家 も多 い。 ポラ ロイ ドは
写真 に対 す る捉 え方の変化 を象 徴 して いる。 それ は基本 的 に現像 とい うプロセ
スを必 要 としない。百 数十年前 にで きあが っていた写真 とは異 なった現像 プ ロ
セスであ り,フ ィルム とい う形 で はな く,一 枚 のプ リン トとして現れ る。 オー
トマテ ィ ックに機械 的 に生産 され る。 ポラロイ ドで写真 を撮 る ことは トリ ミン
グな どの現像 プロセス を不 可能 に し,不 必 要 にして い る。 この ことは,ポ ラロ
イ ドか ら吐 き出 され る写真 が それ以上 で も,そ れ以下 で もない一 つの単位 とし
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て認識されることを意味するのではないか。印刷媒体 としての写真が網点 とい
う粒子を単位 としえたように,ポ ラロイ ドによって,具体的な一枚の写真が一
つの単位 とな りえた。 このことから,写真を単位 とする作品の可能性 はおのず
と開かれたといってよいであろう。
こうして写真に対 して魔術性が取 り除かれたとき,写真 はそのフレーム内部
で完結した写真独自の世界 を構築するものではなくなる。そ こでは写真は一つ
の要素であり,勝手に組み合わせ られる単位 として理解される。記号学があら
ゆる対象を単位に分解 し,そ こか ら数々の成果を生み出したように,写 真 も自
分 自身を分析 の単位 として見いだしたことになる。 それゆえコンセプチュア
ル ・アー トが作家のアイデアを写真 と言葉で表現するのは,数学者が着想 した
概念を記号の組合せによって表現す ることに似ている。記号は表現 されるもの
以上で もな く,それ以下でもない。 これは,例 えば組写真 においてそれを構成
する個々の写真が記号 としての単位であるという恵味 しか持たない写真のあり
方である。組合せによって弁証法的に高次のレベルで統合 される世界が創造 さ
れる訳で はない。構成 された写真全体が記号 として扱われているだけである。
網点が写真を構成するように写真が写真 を構成する。
こうした写真への態度 は古 くマイ ・ブリッジの組写真*1)に見いだす ことが
できる。 この作品群を我々 は一般に言われる組写真 とは考 え難い。彼 は写真 を
分析の対象 として捉えた。個々の写真 は運動を分析するための記号であ り,そ
れが断続的に羅列される。 さらに注 目すべ きは,多木浩二氏 も指摘 している運
動する人間の背後 に描かれたグリッドである(8)。マイ ・ブリッジにとって写真
は写真内のグ リッ ドという単位,さ らに数々の写真の中の一枚の写真 という単
位 を基本にした差異の体系である。彼 は写真を記号 として捉えている。そして
これを自覚的に行ったと思 えるのがポ リス ・フランプ トン&マ リオン ・ファー
ラの組写真*2)の中に見いだすことはできないだろうか。
これ と同調 して,写 真を写真で撮 ることに奇妙な現象が現れる。もちろん対
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象 が己 自身 にな るとい う自己言及性 はなん ら珍 しい もので はない。 自己言及性
はあ くまで もその行為 の中で 自己 のあ り方 を高 めてい く思考で あるだ ろう。 そ
れ は決 して新 しい もの で はな く,あ らゆ るもの に見 られ る自然 の現象 であ ろう。
絵 の中 に絵が あ ることは よくあ る。例 えばベ ラスケスの ラス ・メニナス。数々
の評論 が語 る ようにそ こで重 要な のはその絵 を見 る鑑賞 者 の視点 がレ トリカル
に確 立 され る ことだ といわれてい る。 そ して それ は画家 の視点 で もある。お な
じことが写真 の場 合 に も考 えられ る。 ところが写真 の 自己言及 に関 して,そ れ
が写 真 とい う単位 の再構成 で あ り結局写真 で しか ない,あ るいはそれ は写真 と
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*3
い う記号 で しかな い とい うことが しば しばお こ りうる。つ ま り,興 味 を引 かれ
るの は写真 の 自己言及性 が決 して面 白い もので も何 で もな く,む しろ意味 を持
たないつ ま らない もの として見受 け られ るこ とにあ る場合 で ある。
ジ ャン ・マ リー ・シャフ ェール は次 の様 な例 を挙 げてい る。 ア ンセル ・アダ
ムスの写真 はすば らしい光景 を持 ってい る。で は,ラ ス ・メニ ナスの絵 を撮 っ
た写 真 は ラス ・メニナ スのすば らしい光景 を写 してい るとい え るだ ろうか(9)。
後者 の場 合,我 々 は印刷媒体 として の写真 とい うメデ ィア にひた りきって お り,
それを遠 ざけて顕在 化す る手段 をしらない。 それ は言 い替 えれ ば作者 の視点が
存在 しない といって もいいだ ろう。 それ ゆ え,そ の立場 に鑑 賞者が立脚 す る こ
とは不 可能 となる。本 来 自己を活性 化す る強力な手段 として の自己言 及性す ら
そのメデ ィア は許容 して しまい,差 異化 された意識付 けを もた らさない。
例 えば,シ ェ リー ・レヴ ィンの作 品 に芸術 作品 としての評 価 を くだす ことに
つ いては,い ささかの ため らいがあ る。 しか し,写 真が写真 で しかない こと,
そ してその 自己言及性 がか くの ごとき ものだ とい う ことを示 した事実 は見 る も
の を戸惑 わす。否,大 部 分 はそれをす通 りして しまう。例 え ば,ウ ォーカ ・エ
バ ン スの写 真 を写真 に撮 る こ と*3)によって ,そ れ を 自分 の作品 と主張 す る
(APPROPRIATE)ことはいか なる もの なのか(10)。また,さ らにキル ヒナーの
図録 を写真 に撮 る こと*4)はいか なる ことなのか。
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*4
おそらく写真が単位 を基本 として成 り立 ってしまった ということが根本的な
問題なのであろう。そこで可能なことはその単位間の操作に限定される。作者
は作品を生み出すのではなく,操作を加 えるということで作品(こ れを作品 と
呼んでいいかどうか は問題の残る点であるが)を 構成する。写真を写真 にとる
ことも,写真の粒子の配列をかえる一つの操作であ り,決 して新たなる創造で
はない。むしろそうした自己言及 は写真が写真であることの分かりきった結論
の提示である。
暫 定的 な結 論 と して
言葉 と写真は非常 に遠い関係であるかのように思われているが,い ままで述
べてきたように印刷媒体の中で殆 ど双子の様に同調してきたことも事実である。
写真 も言葉 も簡単に反復され,引 用される。 もともとメディアとはそうした意
味でなかったか。そして現在,印 刷媒体 としての写真は同時にコンピュータの
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なかのピクセルに受 け継がれ・巨大なメ・モ?7罕 閻を跳雑 扈Pだ レて蝸6
・ンピ・一タの内部では文字 搬 もピクセルの難 ㍗・過ぎ塗い諺 壁 のあ
らゆる擴 いは醵 ・もっと正確に言えばビ・ゆ 操作・瀬 である?-ζ噸
理は印刷鮴 ・しての顎 の誕生の時'(繍 に挿 白黒の
.・妙 ゆ 翫),・と.
基本的には変わ・ていない・変化 したρはそ拶 自灘 的に行わ麺 いること
で ある。そ して,結 果 的 に ドッ ト単位 の制御 を可 能 にさせ た。.写真 ρ受 けた こ
うした影響 はあ らゆ るメデ ィア を変容 させ よ うとしてい る。＼Tマ な りビデオな
りのアナログ信号からデジタル信号へ移行嫉 学なる技術的なセフトア ツプに
はとどまらない・各メデ・ア・顎 融 画・'ビ潜 の蜘 や 欝 聹 その最
底辺でたとえ技術的なものにしろ共通項 を持ち得 るもの と考えることを可能 に
している・全ては抽象的な軅 に置 き換ネ殖 る・メデ・アはメ・毎 鞭 あ
・洛 ・デ・アの独自讎 黼 ・れたの頃 裏腹に洛 メデ・ア賻 真と落
が共通 の基 盤 を持 ち得 た以上 に,同 じ土台 に立脚 す るようになってい る。 そ ご
で は異種 メデ ィアの間での複製可能性 が ほ とん ど常識化 してい る。 あるい はむ
しろ我 々がメデ ィア間の実質的 な差 異 に無頓着 にな った といって もよい。 全て
は基本 的 にな にが しかの同 じ構造 に還元可能 であ り,そ こか ら変換 可能 で もあ
る と。 もともと記号 は形 式 の要素 間差 異が問題 であ り,そ の実質 を問題 としな
い。我 々 は写真 に しろ,映 画 に しろ,ビ デオに しろ,も はや,メ デ ィア自身が
記号 とな った記号 としての差異 しか問題 に していない ようで あ る。写真 の本質
とか映 画 とは何 か と問 うこ とは,そ こで は馴染 まない といわ れ る。
しか し,こ う した状 況で あるがゆ えに,逆 にロラ ン ・バル トは写真 を 「コー
ドのな い メ ッセ ー ジ」 と呼 ん だ(u)。これ は写 真 を記 号 と見 る点 に対立 す る。
コー ドがな けれ ば記号 は存 在 しえない し,単 位 も有 りえない。 もちろん彼 の言
うコー ドが存在 しない とい う根本 的な写真 の存在 論(彼 はその根 拠 を写真 の化
学的発見 に見い だ してい る)は 理論 的 に可能 なだ けで あって,現 実 の写真 映像
としてあ るもので はない。仮 にそ うした写真 の存 在論が ある写真 に認 め られ た
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として も,印 刷媒体 の写真,網 点 による単位 の組合 せ として世 に出 され るやい
なや,写 真 の持 つ特性 は変容 して しまう。今 や写 真 はその成立 時 に持 っていた
魔術 的 なあ り方 が,印 刷 され うるこ と,あ るい はポラロイ ドに代表 され る自動
化 を通 したマス ・メ ディア によって変質 を被 らぎるを得 なか った はずで ある。
バ ル トは この こ とに気 が付 いてい た節 があ る。彼 は遺著 となった 『明 るい部
屋 』で 「gaaete(それ はかつ てあ った)」 とい う写真 の ノエ マ を擁護 し続 け
る(12)。そ の概 念装 置 と して の プ ンクチ ューム とい うコー ドの ない メ ッセー ジ
を持ち 出 し数々 の例 をかか げる。 それ は彼 自身 の宗教 にも似 た独断で あ り,自
ら もその ことを語 ってい る。 そ して,写 真の本質(ノ エマ)を 名 も知れ ぬ写真
家 によ るバ ル トの母 の写 真 に見 いだ して いる。 そ こか らいっ きに レベル を飛 び
越 えて写真 それ 自身へ の内在 的研究 を彼 は主張す る。バ ル トは述 べ る。 「写真
を他 のあ らゆ るイ メー ジか ら区別 す る明証性 を見 いだす こ と。」㈹ あ らゆ る映
像 に共通 の要素 を見 いだ そ うとす る我々 の考 え方 に対 して,バ ル トは反論 す る。
彼 は最後 に 『飼 い慣 らされ た写 真』 と題 して写真 の二つ の道 を仮定 してい る。
「写真 が写 して見 せ る ものを完璧な錯覚 として文 化 コー ドに従わせ るか,あ る
い はそ こによみが える手 に負 えない現実 を正視 す、るか。」(14)
ここで は前者(文 化 コー ド)に つ いて網点 が発す る写真 の変容(コ ー ド化)
につい て述 べて きた。後者 につ いて はほ とん ど触れ ていない。か すか に化学 と
い う言葉が その糸 口を示 して くれ るが現在手 に負 えない状 態 にあ る。我々 は写
真 が生 まれ なが らに持 ってい た手 に負 えない現実 を例 え ばポス ト・モ ダンの写
真 が突 き詰 めた記号化 を通 して逆説 的 に考 える糸 口を示 して いる とす る ことで
本 論 の暫定 的 な結論 とした い。
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